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Zusammenfassung: Die Elemente, die man gemeiniglich als arabisches Gut in 
Spanien ansieht, sind nicht spezifisch „arabisch", sondern Gemeingut der zum Acker-
bau übergegangenen mediterranen Rasse. Es ist sehr wahrscheinlich, daß die eigent-
lichen Araber auf Grund ihrer hohen Spezialisation den mediterran-melismatischen 
Typus erst nach ihrer Auswanderung aus Arabien (also später als die Spanier) kennen-
lernten. Die Cantigas gehören nicht dem mediterranen, sondern dem turaniden 
Stil an. Einen greifbaren musikalischen Einfluß aus Nordafrika kann man nur den 
Berbern zuschreiben. So kommen wir zu dem Schluß, daß der „arabische" Einfluß im 
wesentlichen durch Berber, Perser, Kaukasier und Griechen ausgeübt wurde, und daß 
aus der Zusammenarbeit der fremden Musiker mit den Spaniern wahrscheinlich die 
„Andalusische Musik" entstand. Im großen und ganzen dürften die Araber lediglich 
die Organisation geschaffen haben, durch welche die Spanier erneut in direkten Kon-
takt mit einer Musikkultur kamen, die ihnen durchaus nicht fremd war und wahr-
scheinlich nur ihr Repertoire ergänzte oder auffrischte. 
Literatur: Marius Schneider, A prop6sito de/ i11flujo arabe in Anuario musical I, 1946; ders., Ist 
die Mehrstimmigkeit ei11e Sdröpfr.mg der A/trasse11? in AMI 1951. 
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Die Bedeutung des Volksliedes für die Musikgeschichte Europas 
Vor mehr als 30 Jahren hatte ich das Glück, das Repertorium des liturgischen 
Choralgesanges in seinen Beziehungen zum Volkslied zu studieren, das ich in den 
Bergen und auf dem flachen Lande meiner Heimat Tarragona, in den katalanischen 
und französischen Pyrenäen gesammelt habe. leb kam dabei zu folgendem Ergebnis : 
In den Teilen des Proprium Missae ist das Substrat des Volksliedes am wenigsten 
stark fühlbar. Das ist leicht zu erklären, wenn wir uns daran erinnern, daß jede der 
musikalisd1en Formen des Proprium Missae zusammen mit den Formeln der feier-
lid1en Liturgie geschaffen und entwickelt wurde und daß deshalb die Komponisten 
solcher Melodien, seien sie nun responsorialen oder antiphonalen Charakters, sich 
dem Geist des Festes, dem unterlegten Text und dem Sänger beziehungsweise der 
Schola cantorum, die mit ihrem Vortrag beauftragt war, anpassen mußten. Trotzdem 
könnte ich hier Beispiele des melismatischen Alleluia anführen und andere der Anti-
pl10nen der Communio, die ein sehr interessantes Substrat des Volksliedes durch-
scheinen lassen; wieder andere zeigen eindrucksvolle Analogien zu katalanischen 
Volksliedern. 
Wenn man das Proprium Officii studiert, erkennt man, daß die melismatischen 
Gesänge der Responsorien einen ganz anderen Charakter zeigen als das Volkslied 
unserer Länder. Dagegen begegnen uns häufig Antiphonen und Hymnen, besonders 
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solchen mit syllabischer oder neumatischer Melodie, welche Anklänge und Elemente 
des Volksliedes aufweisen. 
Im Rahmen des liturgischen Repertoriums haben die neuen poetisch-musika-
lischen Formen, die im 9. und den folgenden Jahrhunderten eingeführt wurden, wie 
Tropen, Sequenzen, Kanzonen, Verbeta sowie das Ordinarium Missae selbst, den 
Typismus volkstümlicher Melodien in die Kirche eingeführt, die heute teils verschollen 
sind, teils noch in der mündlichen Überlieferung der verschiedenen Völker Europas 
gesungen werden. Wir könnten hier Melodien der Kyrie, Sanctus und Agnus Dei an-
führen, die in d:!r Zeit vom 10. bis 12. Jahrhundert geschrieben wurden und sehr enge 
Anklänge an das Volkslied zeigen. Hinsichtlich der Tropen kann ich nachweisen, daß 
der Einfluß der Volksliedmelodien am deutlichsten im Sanctus, Hosanna, Agnus Dei 
und Benedicamus zutage tritt. Die Sequenzen, deren Melodien an andere volkstüm-
lichen Charakters erinnern, sind im allgemeinen mehr jene aus der Zeit des Adam 
de Saint Victor als die klassischen aus der Zeit Notkers von St. Gallen. Wir kennen 
nur verhältnismäßig wenige mittelalterliche Sequenzen, die in Mensuralnotation ge-
schrieben sind; sie sind zu finden in Manuskripten, die in Frankreich, England und 
Spanien abgeschrieben wurden. Unter den Sequenzen im spanischen Raum, die dem 
12. und 13. Jahrhundert angehören, befinden sich einige mit so betont volkstümlichem 
Charakter, wie er sich selten in anderen europäischen Repertorien feststellen läßt. 
Dasselbe ist der Fall in einigen Verbeta, die wie eine Art kurzer Sequenzen aufgefaßt 
wurden und zwischen den Responsorien der Matutin zum Vortrag kamen. 
Die Analogien zwischen Gregorianischem Gesang und dem katalanischen Volks-
lied sind nach meiner Auffassung ein klarer Beweis für den Einfluß des liturgischen 
Gesanges der verschiedenen Klöster und Kirchen jener Gegenden auf das Singen der 
einfachen Leute, welche mit so großer Andacht den gottesdienstlichen Zeremonien 
beiwohnten. 
Unter Anwendung der Theorie des modalen Rhythmus auf das höfische Lied im 
Mittelalter transkribierte ich im Jahre 1926 die uns bekannten Melodien der proven-
zalischen Troubadours und viele der Trouveres. Bei dieser Gelegenheit kam mir zum 
Bewußtsein, daß sich dieselben in drei Klassen einteilen lassen: eine Gruppe, die sehr 
deutliche Analogien zum Gregorianischen Gesang aufweist, eine zweite, die auf dem 
traditionellen Volkslied fußt, und eine dritte, die sich von beiden vorhergehenden weit 
entfernt. Die Lieder dieser letzten Gruppe sind nach meinem Empfinden die am wenig-
sten ansprechenden. Ich bin überzeugt, daß sie das persönliche Erzeugnis jener mittel-
alterlichen Dichter-Musikanten waren, die sich bei ihrer Abfassung bewußt von den 
gewohnten Formen des liturgischen und des volkstümlichen Gesanges entfernten. 
Im Jahre 1933 und den folgenden traf ich eine Auswahl eben dieser provenza-
lischen und französischen Melodien und transkribierte sie von neuem, wobei ich den 
modalen Rhythmus für die syllabischen beibehielt und einen freieren in Anwendung 
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brachte für die Lieder mehr melismatischen Charakters. Damals befaßte ich mich mit 
der Klassifizierung dieser Melodien in die erwähnten drei Gruppen. 
Man kann zwar im gregorianischen Repertorium eine Unzahl von Melodien finden, 
die Analogien mit ganz bestimmten Volksliedern aufweisen, es ist aber schwer, kon-
krete Fälle aufzufinden, in denen provenzalische Lieder melodische Analogien mit 
denen der traditionellen Folklore bieten; dagegen können wir mit Recht von einem 
ausgeprägt volkstümlichen Charakter sprechen, der in vielen provenzalischen Melodien 
zutage tritt. 
Aus zeitlichen Gründen übergehe ich die einstimmigen und mehrstimmigen Con-
ductus und die mittelalterlichen Motette11, die sich gleichfalls unter dem Gesichtspunkt 
eines latenten Einflusses des Volksliedes betrachten lassen, ebenso die liturgisdte11 
Mysteriexspiele des 14. und 15'. Jahrhunderts, in denen die verschiedenen Spieler ihre 
neuen Texte auf Melodien sangen, die den liturgischen Hymnen oder auch volkstüm-
lichen Weisen im Sinne des Volksliedes angehören. 
Meines Wissens hat noch niemand das Repertorium der französischen dt,mso11 am 
burgundischen Hof und das der italienischen im 15'. Jahrhundert studiert in bezug auf 
den volkstümlichen Untergrund der Melodien einiger Stücke. Was die iberische Halb-
insel angeht, also den Ca11cio11ero Musical de Palacio, der hinreichend bekannt ist 
einmal durch die Edition von F. A. Barbieri (1890) und neuerdings durch eine von mir 
veranstaltete Ausgabe, so kann ich sagen, daß das ganze Repertorium der profanen, 
mehrstimmigen Musik mit spanischem Text, das der zweiten Hälfte des 15'. und dem 
Anfang des 16. Jahrhunderts angehört, ein lebendiges und glaubwürdiges Zeugnis für 
das spanische Volkslied der alten Zeit darstellt. 
Bei der Behandlung des traditionellen Volksliedes im Rahmen der kirchlichen 
Polyphonie des 15'. Jahrhunderts sehe ich bewußt ab von jenen Themen der /.töfisdte11 
Weise11 und der Soldatexlieder, nach denen die großen Meister ihre cantus firmus-
Messen schrieben. Bei solchen Themen handelt es sich manchmal nur um Modelieder, 
die, aus dem Augenblick geboren, nichts zu tun hatten mit dem Volkslied des be-
treffenden Landes. Der Beweis liegt darin, daß dasselbe melodische Thema alle euro-
päischen Schulen durchwanderte. 
Als ich im Jahre 1921 meinen Lehrer F. Pedrell unterstützte bei der Herausgabe 
der Madrigale des Juan Brudieu (Barcelona 15' 8 ,), Kapellmeisters der Seo de Urgell 
von 15'38 bis 15'91, seinem Todesjahr, - veröffentlichte ich eine Studie über die 
Quellen der Melodien, die unserem Komponisten bei der Abfassung seiner Madrigale 
dienten. Vielleicht war es das erstemal in der modernen Musikgeschichte, daß auf-
gezeigt werden konnte, wie Brudieu, der Musiker der Berge von Urgell und gute Ken-
ner der Hirten und Bauern jener Gegend, sich beim Komponieren seiner Madrigale 
dem Einfluß seiner Umwelt nicht entziehen konnte und auf diese Weise darin ein 
Spiegelbild verschiedener Volkslieder hinterließ, die ihm für einige melodische Themen 
seiner Madrigale gedient hatten. 
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In jüngerer Zeit, 1946, fand ich mich bei der Herausgabe der 4- und 5 stimmigen 
Sonette und Madrigale des Juan Vazquez, die 1560 in Sevilla erschienen waren, neuer-
dings in der Überzeugung bestärkt, wie unerläßlich für den Musikwissenschaftler die 
genaue Kenntnis der traditionellen Folklore der verschiedenen Nationen war und ist. 
Es war mein verehrter Lehrer, F. Pedrell, der um 1890 schon darauf hinwies, als er das 
spanische Volkslied in den Büchern der spanischen Vihuela-Künstler des 16. Jahr-
hunderts untersuchte. 
Es wäre nicht schwer, das Studium des spanischen Volksliedes in der Musik der 
Halbinsel während des 17. und 18. Jahrhunderts weiterzuführen. Abschließend will ich 
nur noch bemerken, daß ich um 1930 herum eine Studie über die Sonaten des Domenico 
Scarlatti herausbrachte in der Absicht, darzutun, daß viele seiner Klaviersonaten, die 
er in Madrid und für den spanischen Hof geschrieben hat, Themen und Lieder an-
klingen lassen, die er auf den Plätzen und Straßen Kastiliens gehört hat. Dieselbe 
Beobachtung mad1en wir in den Quintetten und der Ka111mer1ttusik des Luigi 
Boccherini, des letzten italienischen Komponisten, der im Dienste der spanischen 
Monarchie stand. 
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Bemerkungen zur Entstehungsgeschichte eines Modus 
Die erste vollständige Formulierung des klassischen indischen musikalisd1en 
Systems, Bharatas Natyasastra (vielleicht 2. Jahrhundert v. Chr.), enthält zwar 
Namen zahlreicher Vorläufer, kümmert sich aber nicht um die geschichtliche Entwick-
lung, die ihm zugrunde liegt. Was Bharata uns bietet, ist ein vollkommen entwickeltes 
modales System, das sich auf einen einzigen Urmodus, den Sagrama, gründet. Es unter-
liegt keinem Zweifel, daß dieser Sagrama, eine Leiter mit einer kleinen Terz und einer 
kleinen Septime, mit einem d-modus zu vergleichen ist. In der uns gebotenen Fom, 
ist der Sagrama überwiegend instrumental, mit einer starken Betonung der Quinte 
und der Oktave und einer aufsteigenden melodischen Linie. 
Wie sind nun die alten Inder dazu gekommen, gerade diesen Modus als Grundlage 
zu verwenden, und wie hat er sich entwickelt? Haben sie ihn vielleicht in seiner voll-
endeten Form von den Griechen übernommen, die doch ihren, dem Sagrama parallelen 
phrygischen Modus als den ältesten betrachteten, oder wäre es möglich, in Indien 
selbst Material zu finden, das eine bodenständige Entwicklung wahrscheinlich macht? 
Der einzige geschichtliche Hinweis bei Bharata steht gleich im Anfang seines 
Budies (l. 17) wo er sagt, daß das Singen, also die Melodik, dem Sanrnveda entnommen 
ist (jagraha ... samabhyo gitam eva ca). 
Nun ist es ein ganz besonders glücklicher Umstand, daß die Tradition des Singens 
des Samaveda sid,, speziell in Süd-Indien, nod, bis in unsere Zeit lebendig erhalten hat, 
